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Palazzo Massimo alle Colonne
La storia di Palazzo Massimo alle Colonne comincia col sacco di Roma. In tale 
occasione, la casa principale di Domenico Massimo sulla via Papale, la cosiddetta 
« casa del portico delle colonne » (Figg. 1-3) venne parzialmente distrutta da un 
incendio ('). Domenico e i suoi figli dovettero accomodarsi in altre case vicine della 
famiglia. Pochi anni dopo Domenico morì; e nel febbraio del 1532 i tre figli Pietro, 
Angelo e Luca si divisero l’eredità paterna, probabilmente già con l’intenzione di 
costruirsi nuovi palazzi. Pietro, il più anziano, ottenne, tra l’altro, la casa principale; 
Angelo, il terreno accanto, e Luca la casa di fronte, dall’altro lato della via Papale. 
Tutti e tre scelsero architetti rinomatissimi: Pietro si decise per Baldassarre Peruzzi, 
Angelo per Giovanni Mangone e Luca per Antonio da Sangallo il Giovane. Ne risul­
tarono due palazzi-modello del Rinascimento romano, nonché l’abilissima trasforma­
zione del terzo, quello di Luca Massimo. Quest’ultimo, purtroppo, dovette essere 
demolito per l’allargamento di Corso Vittorio, nel 1883. Questa suddivisione della 
proprietà comune e questa sorta di competizione nella costruzione di tre palazzi diversi 
sono proprio in antitesi con grandi palazzi « gemelli » quali i Palazzi Strozzi e Farnese, 
concepiti per due fratelli da un unico committente. Ed è caratteristico che i fratelli 
preferiscano l’autonomia di palazzi individuali alla monumentalità e alla dimostrazione 
di un potere che, del resto, non avrebbe corrisposto al loro ruolo nella città.
La commissione per il palazzo di Pietro Massimo risale con ogni probabilità all’e­
state dell’anno 1533, se non dopo. Nei mesi precedenti il terreno era stato allargato; 
Pietro era stato nominato Primo Conservatore del Popolo Romano e il Peruzzi trascorse, 
per la prima volta dalla sua fuga nel 1527, un periodo di qualche mese a Roma.
I lavori erano in corso al più tardi nella primavera del 1535, quando i.maestri 
di strada stabilirono il filo della via Papale (2) Dice la misura dei maestri di strada: 
« dela ultima colonna del portico di messer Pietro de Maximi », « dela ultima colonna 
del portico novo » e « del muro del messer Pietro de Maximi che la minato et lo sito 
che ha lassato che si ritirato ». Si tratta dunque delle correzioni del filo di strada,
(1 ) Per la storia, la documentazione e la bibliografia cfr. H. Wurrn. Der Palazzo Massimo alle Colonne, 
Berlin 1965; Ch. L. Frommel. Der romische Palasibau der Hochrenaissance, 3 voli., Tiibingen 1973, 
voi. II, pp. 233-250..
(2) Ibidem, p. 236, doc. 29.
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Fig. 2 - Roma, pianta con palazzi adiacenti dei Massimi. (Tratta da F.T. Suys, L.P.
Haudebourt, Palais Massimi à Rome, Paris 1918, Tav. /.)
Fig. 3 - Roma, Palazzo Massimo alle Colonne, pianta del pianterreno. (Tratta da F.T.
Suys, L.P. Haudebourt, Palais Massimi ..., cit., Tav. III.)
necessarie per la curvatura della nuova facciata peruzziana. Nel 1535 il Peruzzi era 
tornato stabilmente a Roma come architetto di Paolo III appena eletto papa. Era dun­
que presente durante questa fase essenziale dei lavori. Non sappiamo a quel punto 
essi fossero arrivati quando egli morì, nel gennaio del 1536. È però poco probabile 
che il palazzo allora fosse già finito. Ma gli elementi principali, quali la facciata, il 
portico, l’andito, la scala e le parti principali del cortile, sono talmente vicini al lin­
guaggio peruzziano ed eseguiti con tale perizia che non ho alcun dubbio sulla loro 
autenticità. Meno sicura mi sembra l’attribuzione di tutta la decorazione interna.
Abbiamo disegni peruzziani per la pianta e per alcuni particolari. Il documento 
più importante per la genesi del palazzo è senza dubbio la famosa pianta (Fig. 4) con­
servata agli Uffìzi, A 368 (3). Non si tratta necessariamente di un progetto anteriore 
a quello definitivo, come è stato detto, ma piuttosto di un progetto ‘alternativo’ che 
sarebbe costato considerevolmente meno, perché incorpora quasi interamente il vecchio 
palazzo di Domenico Massimo. Ciò si vede dai « muri vecchi », segnati nella pianta, 
pezzo per pezzo. Nuovi sono infatti soltanto le colonne e il muro posteriore del por­
tico, la maggior parte delle aperture, l’andito, la scala e la loggia lunga del cortile. 
Tutti gli altri muri sono ‘vecchi’; e tale è perfino la loggia posteriore del cortile. Ed 
essendo vecchio quasi tutto il resto, e in particolare la torre a destra del portico, anche 
quest’ultimo deve essere stato situato al posto di quello precedente.
Benché Sisto IV avesse ordinato di chiudere i portici medievali delle case romane, 
perché troppo spesso ricettacolo di criminali, i Massimo erano riusciti a mantenerli; 
essi divennero così una sorta di caratteristica del loro palazzo. E sembra che al Peruzzi 
fosse stato ordinato di conservare tale caratteristica anche nella nuova costruzione. Egli 
ebbe così l’occasione di ricostruire un vestibulum all’antica, quali esistevano in edifici 
tardo-antichi, come Santa Costanza e il Battistero Lateranense. Tali vestibula erano 
stati ricostmiti già prima, in forma quattrocentesca, dallo stesso Peruzzi nella Farnesina, 
e in forme più classicheggianti da Raffaello nel piano-zoccolo di Villa Madama (4) e 
da Antonio da Sangallo il Giovane nella parte posteriore di Palazzo Farnese, che forse 
originariamente era destinata a facciata verso la nuova via Giulia (5). In Palazzo Mas­
simo, il Peruzzi dovette servirsi di colonne cilindriche, invece che di pilastri, per 
rispettare la tradizione del ‘portico di colonne’. E per sostenere il peso dei piani supe­
riori occorrevano colonne doppie abbastanza forti. Come risulta dal progetto UA 368 
egli scelse l’ordine dorico, con trabeazione tripartita a triglifi e metope. Scrive infatti 
sulla pianta: « In fronte del portico metophe 20 e trigliphj 21 alte le colonne con basa 
capitello palmi 20 e grosse palmi due e mezzo ». Da questo calcolo risulta che il pian­
terreno avrebbe raggiunto un’altezza di non più di 29 palmi, cioè, circa 7 palmi 
(1,56 m) meno dell’edificio attuale (20 palmi per le colonne, 5 per la trabeazione 
dorica e circa 4 per i 5 scalini dello zoccolo). La minor altezza dipendeva apparente­
mente dal palazzo vecchio, come risulta dalla « loggia facta » nella parte posteriore 
del cortile con le sue colonne del diametro di 1 3/4 palmi e le sue arcate larghe 13 
1/3. Non è da escludere che una parte dei piani superiori del palazzo preesistente 
fosse stata conservata e dovesse esser integrata in questo progetto. Comunque, anche
(3) Ibidem, pp. 238 s., N. 1 (con trascrizione delle scritte); H. Wurm, Baldassarre Peruzzi. Architek- 
turzeichnungen, Tubingen 1984, Fig. p. 317.
(4) Ch. L. Frommel, S. Ray, M. Tafuri, Raffaello architetto, Milano 1984, p. 329, Fig. p. 327.
(5) Ch. L. Frommel, Le Palais Farnese, Roma 1981, voi. I, p. 144.
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Fig, 4 - B. Peruzzi, progetto per la pianta di Palazzo Massimo. (Per gentile conces­
sione del Gabinetto fotografico della Soprintendenza alle Gallerie, Firenze.) 
la parte superiore del palazzo dovette essere prevista più bassa del palazzo effettiva­
mente realizzato. L’ordine dorico indicato dal Peruzzi sulla pianta sarebbe stato, con 
il suo rapporto di 18, più snello di quello descritto da Vitruvio e dall’Alberti, ma si­
mile a quelli usati da Raffaello o da Antonio da Sangallo il Giovane nel cortile di 
Palazzo Farnese. Le larghezze dei triglifi di 1 modulo e delle metope di 1,5 moduli, 
come risultano dalle indicazioni autografe, corrispondono esattamente alla regola vi- 
truviana (6). Mentre il fregio dorico sarebbe stato più sontuoso di quello eseguito, non 
è chiaro se la facciata dovesse presentare incrostazioni di lastre di travertino o finto 
travertino. Tipologicamente, avrebbe dovuto somigliare, con il suo portico decentrato, 
con il muro chiuso dalla vecchia ‘torre’ a destra, il cortile irregolare e la maggior parte 
delle vecchie stanze intatte, alla costruzione precedente. Almeno il pianterreno, con 
le colonne più piccole e gli intercolumni più larghi, avrebbe avuto un orientamento 
molto più ‘orizzontaleggiante’ di quello attuale.
Forse per competere con i grandiosi progetti dei due fratelli, Pietro Massimo si 
decise per una soluzione molto più dispendiosa, che richiedeva la distruzione di quasi 
tutto il palazzo vecchio. Essendo il terreno irregolare, la simmetria della facciata si 
poteva ottenere soltanto con mezzi eccezionali e, principalmente, con due espedienti: 
uno fu l’ampliamento della proprietà di Pietro verso sinistra (Nord-Ovest), incorpo­
rando quindi una piccola parte del terreno del fratello Angelo. Ma siccome la strada 
formava un angolo ottuso proprio sul confine tra le proprietà dei due, bisognava ricor­
rere al secondo espediente: la curvatura convessa della facciata. Esso viene adottato 
però soltanto nel settore centrale del portico; sarebbe stato possibile incurvare l’intera 
facciata, ma, senza l’affascinante tensione quasi metallica che attualmente la caratte­
rizza, non si sarebbe ottenuto il medesimo spicco.
Per ottenere una facciata simmetrica con un portico, un asse perfettamente cen­
trale e due campate chiuse a ogni lato, il Peruzzi dovette ridurre, rispetto al progetto 
UA 368, la lunghezza del portico di circa due metri (misurato senza la curvatura). 
Dovette abbreviare tutti gli intercolumni, che ora sono di 15 1/2 palmi invece dei 
18 3/4 del progetto economico, e dovette escludere la striscia di ca. 3 palmi dell’an­
golo sud-est dall’articolazione della facciata.
Altro scopo del progetto attuato era, senz’altro, una maggiore monumentalità che 
anzitutto richiedeva un ingrandimento dell’ordine. Il diametro delle colonne fu au­
mentato da 2 1/2 a 3 palmi e la loro altezza da 20 a 24, mantenendo dunque sempre 
la stessa relazione di 1:8 diametri. Tale innalzamento era possibile soltanto perché 
apparentemente l’ordine non era più legato all’altezza del vecchio pianterreno.
In una trabeazione dorica ogni cambiamento delle misure orizzontali, e partico­
larmente quello dell’intervallo tra le colonne binate, è legato al ritmo del fregio, con 
triglifi e metope, descritto da Vitruvio e dall’Alberti e abbozzato dallo stesso Peruzzi 
nel disegno UA 547 (Fig. 5) in tre maniere diverse (7). Vitruvio e l’Albert! avevano 
raccomandato che l’altezza del fregio fosse di un modulo e mezzo; la larghezza dei 
triglifi di un modulo e la larghezza delle metope di un modulo e mezzo. Nell’attuale 
palazzo un fregio canonicamente dorico avrebbe richiesto o l’intercolunnio dell’UA 
368, che permetteva un triglifo intermedio, o un ulteriore ravvicinamento delle colonne.
(6) Cfr. lo schema in op: cit., p. 136.
(7) Ch. L. Frommel, S. Ray e M. Tafuri, op. cit., Fig. p. 161; H. Wurm, Baldassarre Peruzzi .... 
cit., pp. 361 s.
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Fig. 5 - B. Peruzzi, schema di diversi intercolunni dell’ordine dorico. (Per gentile con­
cessione del Gabinetto fotografico della Soprintendenza alle Gallerie, Firenze.)
Oltre a ciò, il sistema di triglifi e metope avrebbe anche reso più complicato l’attua­
zione del soffito del portico: le travi trasversali teoricamente avrebbero dovuto conti­
nuare i triglifi, i quali, secondo Vitruvio e l’Alberti, rappresentano appunto le estremità 
delle travi stesse. Invece delle 8 travi trasversali, ne sarebbero state necessarie 21, ed 
il soffitto avrebbe dovuto essere completamente diverso.
Il Peruzzi si libera da tutte queste difficoltà, rinunciando alla trabeazione canonica 
del dorico. Sceglie invece un ordine che, pur facendo parte della famiglia dorica, 
non coprisponde ai canoni di Vitruvio o dèll’Alberti, né nel capitello, che è un po’ 
troppo alto e il cui echino si estende molto più del solito e non possiede i famosi 
anuli, né nella trabeazione (8). L’architrave è troppo alto e fornito di fasce; il fregio 
è troppo basso. Quanto alla cornice, essa corrisponde soltanto nell’altezza, ma non nei 
profili, a Vitruvio, all’Alberti e al Serlio. Nel far questo, il Peruzzi si comporta non 
molto diversamente dal suo collega Sangallo che aveva concepito, per il cortile di 
Palazzo Farnese (del 1514) e in lavori successivi, tante trabeazioni ancor più canoniche, 
tra le quali quella per il cortile di Luca Massimo, disegnata tra il 1534 e il 1538 (9). 
Ma anche nel Sangallo troviamo, dalle prime fino alle ultime opere, quest’alternativa 
al dorico ortodosso, senza triglifi e metope e con proporzioni più flessibili (Capodi­
monte, progetti per San Pietro, San Giacomo, Santa Maria di Monternoro) (10). Quasi 
contemporaneamente ai palazzi dei fratelli Massimo, egli progetta la propria casa in 
via Giulia, il cui cortile inizialmente doveva seguire un dorico ‘puro’, mentre l’ordine 
realizzato sembra molto più arbitrario di quello della facciata peruzziana ("). Gli 
architetti della Roma rinascimentale guardavano a Vitruvio anche con spirito critico 
e a sostegno della propria libertà adducevano l’esempio di monumenti antichi. Vi era­
no tanti ordini famosi vicini al dorico, come quelli del Colosseo, o del Tabularium, 
privi di triglifi o metope e le cui proporzioni differivano da Vitruvio. Ma anche tale 
carattere meno vitruviano rimaneva nell’ambito del dorico, e lo conferma l’ordine 
inferiore del cortile (Fig. 6).
Il Peruzzi concepiva la parte superiore della facciata apparentemente come ionica, 
in stretta corrispondenza con il loggiato superiore del cortile e fedele al principio della 
sovrapposizione degli ordini, esemplificato dal Colosseo o dal Teatro di Marcello. 
Sicuramente ioniche e non doriche sono infatti le edicole a mensola con un fregio 
convesso; ionico o piuttosto corinzio è il ricco cornicione principale con denticeli!, ovoli 
e mensole, alternati con rosoni. E allo ionico si avvicinano anche le finestre dei due 
mezzanini con le loro volute laterali, essendo la voluta l’elemento caratteristico sia del 
capitello, sia delle finestre e porte ioniche. Le finestrine del primo mezzanino, che 
illuminano la sala grande del palazzo, sono apparentemente ispirate a quelle molto 
più astratte di Giulio nel piano ionico del cortile di Palazzo Stati-Maccarani (Fig. 7), 
altra architettura chiave del primo postrafaellismo (12). Anche l’incrostazione di lastre 
lisce e regolari di travertino e finto travertino, ispirata alla Curia, al corinzio dell’ester­
no del Pantheon, al tempio corinzio di Marte Ultore o a Castel Sant’Angelo, ricorda
(8) Cfr. H. Wurm, Der Palazzo..., cit., pp. 89 ss.
(9) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau..., cit., pp. 249 s., voi. Ili, Tav. 104.
(,0) G. Giovannoni, Antonio da Sangallo il Giovane, Roma 1959, Figg. 3, 47, 77 s., 175, 204, 210, 
245, 250, 313.
(H) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau..., cit., pp. 315 ss., Taw. 132 ss.
(12) Ibidem, pp. 322 ss., Tavv. 139 ss.
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Fig. 7 - Roma, Palazzo Stati-Maccarani, cortile. {Foto Bibliotheca Hertziana, Roma.)
il cortile di Palazzo Stati. Queste lastre, forse a Palazzo Stati ma non a Palazzo Massi­
mo, appartengono a un ordine specifico come il rustico dorico. Non si tratta quindi 
di facciata dorica, ma di una chiara sovrapposizione di dorico nel pianterreno e di 
ionico nei piani superiori.
Appena traversato il colonnato del portico e entrati nel vestibolo, ci si accorge 
che il Peruzzi, almeno in alcuni punti, abbandona il principio di un pianterreno dori­
co e con esso il principio della sovrapposizione (cfr. fig. 6): il grande portale sicura­
mente non rappresenta il dorico ma, con il suo fregio convesso, le sue orecchie e le 
mensole laterali (Fig. 8), piuttosto lo ionico (”). E la stessa ricchezza e lo stesso splen­
dore decorativo ritroviamo nelle mensole dei banchi e nel soffitto dello stesso portico, 
benché le paraste lungo le pareti continuino l’ordine doricizzante della facciata.
Continuando poi il percorso verso il cortile, vediamo che il maestro non ha voluto 
cambiare in nulla l’ordine, dal quale tuttavia si discosta nell’ideazione del portale. 
Questo percorso rivela, inoltre, una caratteristica del Peruzzi che non ritroviamo nelle 
opere dei contemporanei: la lieve discontinuità tra gli ordini della facciata, del portico, 
delle logge del cortile e dell’esterno del cortile stesso. In Palazzo Farnese, per esem­
pio, il Sangallo fa di tutto per raggiungere una rispondenza assolutamente logica e 
corretta tra vestibolo, loggia, cortile e facciata posteriore (14). Tutte le cornici si tro­
vano alla stessa altezza; tutti i profili rimangono identici. E lo stesso è vero per altri 
edifìci contemporanei, quali i Palazzi Galitzin e Regis ai Bauilari (l5). Anche il Peruzzi 
mantiene il dorico e con esso la corrispondenza tra facciata, vestibolo, andito e cortile. 
Ma egli cambia sia l’altezza dell’ordine, sia i suoi profili in un modo che non ha con­
fronti. L’architrave della facciata ha tre fasce, la sua superficie interna verso il portico 
ne ha invece soltanto due. Ed è molto più bassa, probabilmente rispetto al vano del 
portico, che è stato tanto più raccolto della monumentale facciata. L’andito, poi, con 
la sua volta a botte non era da legare all’ordine del portico; la sua cornice di imposta 
continua però i capitelli dell’ordine dorico del cortile, anch’esso provvisto di volta a 
botte. L’ordine dorico del cortile è quindi considerevolmente più basso dell’ordine 
della facciata (ca. 1:778), pur mantenendo quasi lo stesso diametro di 3 palmi (0,62 m 
invece di 0,67). È quindi, secondo i principi di Vitruvio, più proporzionato dell’ordine 
della facciata. Per poter attuare le bocche di lupo che illuminano le volte a botte del 
cortile, il Peruzzi dove ridurre la trabeazione e rinunciare al fregio, seguendo famosi 
prototipi come la cripta Balbi o la facciata di Palazzo dell’Aquila. E, come in questi 
prototipi, l’architrave è liscio e provvisto di guttae. Questo aspetto di dorico più cano­
nico è confermato dai capitelli con gli anuli usuali. Perfino le edicole del pianterreno 
del cortile sono decorate, benché in maniera molto inconsueta, con elementi di deco­
razione dorica, con gocce e con mescolanza di triglifi e scannellatura. Sembra quindi 
che nel cortile il Peruzzi abbia voluto ancora sottolineare, dopo la novità del portale 
ionico, la doricità del pianterreno, che egli pone in pieno contrasto con il piano supe­
riore ionico del cortile, anche qui molto più esplicito che nella facciata. Basta entrare 
nel cortile per constatare la sovrapposizione, analoga a quella della facciata. E una 
della ragioni perché tale sovrapposizione è meno ovvia nella facciata che nel cortile
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(13) H. Wurm, Der Palazzo..., cit., pp. 112 ss.
(14) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau..., cit., Tav. 48.
(15) Ibidem, Taw. 13, 116 s.
Fig. 8 - Roma, Palazzo Massimo, vestibolo con porta ionica. (Foto Alinan.}
potrebbe riconoscersi nel tentativo del maestro di rendere la facciata più uniforme, 
più omogenea del cortile con i suoi loggiati autonomi contrastanti.
Il portale ionico è quindi un elemento tutto particolare nell’insieme del palazzo, 
e si spiega forse con il proposito di evidenziare il passaggio dalla strada rumorosa e 
polverosa all’ambiente colto e nobile dell’interno. Rimane comunque un caso, abba­
stanza unico nell’architettura del Rinascimento romano, in cui si riscontrano parecchie 
incongruenze tra interno ed esterno (San Pietro) o tra portale e cortile (Palazzo Balami- 
Galitzin), raramente un esplicito contrasto tra ordine circostante e portale. Gli stessi 
esempi più evidenti sono il Tempietto del Bramante e il progetto UA 122 di Antonio 
da Sangallo il Giovane e di Raffaello del 1519 per l’esterno di San Pietro, le cui porte 
sono del pari provviste di orecchie e mensole laterali (16). Questo atteggiamento, allo 
stesso tempo classicista e libero, è ben diverso da quello capriccioso e quasi arbitra­
rio che troviamo nelle parti tarde del peruzziano Palazzo Fusconi-Pighini, del 1524 
circa (17). Nel cortile, la sovrapposizione degli ordini era addirittura capovolta, in 
quanto allo ionico del pianterreno seguivano due piani con colonne doricizzanti. Le 
finestre (Fig. 9), e probabilmente anche il portale, presentavano una mescolanza di 
elementi eterogenei del dorico, invenzione ingegnosa, alla quale il Serbo (Fig. 10) nel 
suo Quart0 Libro dedica una estesa caratterizzazione:
Talvolta una mescolanza per modo di dire, torna più grata per la diversità a riguardanti, che una 
pura semplicità di sua propria natura, onde è più lodabile, se da diversi membri di una istessa natu­
ra sarà formato un corpo proportionato, come si può vedere nella seguente figura; nella quale sono 
correnti, e mensole in uno stesso ordine; il che in effetto non ho veduto nell’antico, né trovato 
scritto. Ma Baldassar da Siena, consumatissimo nelle antichità forse ne vide qualche vestigio, ovvero 
col suo bellissimo giudicio fu trovatore di questa varietà, ponendo i correnti sopra alla apertura, 
perché patiscono meno peso: le mensole sopra il sodo delle pilastro, le quali sostengono tutto il 
peso del frontispizio: e questa cosa, al parer mio serva il decoro, ed è graziosa all’occhio e fu molto 
lodato da Clemente settimo, che fu certo giudiciosissimo in tutte le arti nobili [...] (18).
Nonostante tutte le invenzioni di questi anni, il Peruzzi non era un ingenuo, 
né un ‘anticlassico’. Basta guardare la contemporanea Presentazione al Tempio in 
Santa Maria della Pace, dove esemplifica quasi didatticamente la sua conoscenza degli 
ordini e della loro possibile sovrapposizione (”). Nelle finestre di Palazzo Fusconi si 
serve di un ordine ‘mescolato’ in maniera pienamente consapevole e completamente 
diversa da quella arcaica che troviamo prima di Bramante e, in un certo senso, ancora 
nell’esterno della Farnesina (1505) dello stesso Peruzzi. È quindi un atteggiamento 
tipicamente postnormativo.
Questo stile inventivo e capriccioso degli anni precedenti il sacco di Roma era 
iniziato soltanto con Giulio Romano, che già verso il 1520-1521, nelle sue prime 
architetture autonome, cercava nuovi effetti, usando elementi antichi inseriti in un 
contesto diverso, come nel camino ionico (Fig. 11) di Villa Madama (20) e nelle fine-
(16) Ch. L. Frommel, S. Ray e M. Tafuri, op. cit., Fig. p. 286.
(17) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau .... pp. 189 s., Taw. 76 s., 116 s., 169 s.
(18) S. Serlio, Regole generali di architettura sopra li cinque ordini de li edifìci, Venezia 1566, Poi. 
146 v. s.
(1J) Ch. L. Frommel, Baldassare Peruzzi als Maler und Zeichner, in « Ròmisches Jahrbuch fiir Kunstge- 
schichte » XI (1967-1968). Supplemento, pp. 125 s., Taw. LX b, LX II.
(20) J- Shearman, Raphael as Architect, in «Journal of thè Royal Society of Arts », aprile 1968, p. 402, 
Fig. 6.; Ch. L. Frommel, S. Ray, M. Tafuri, op. cit., p. 341, Fig. p. 342.
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Fig. 9 - Anonimo del Cinquecento, finestra dorica del Palazzo Fusconi. (Per gentile 
concessione del Gabinetto fotografico della Soprintendenza alle Gallerie, Firenze.)
Fig. 10 - S. Serlio, porta dorica del Peruzzi. (Tratta da S. Serlio, Regole generali di 
architettura sopra li cinque ordini de gli edifici, Venezia 1537.)
stre ioniche di Villa Lante, o violando in alcuni punti la logica tettonica, come nella 
fronte posteriore di Villa Lante (21). Forse seguendo l’esempio dello stesso Giulio, 
anche Michelangelo, dal 1523-1524 in poi, ruppe « i lacci e le catene » (Vasari) per 
salvare l’invenzione e la varietà, combinando e giustapponendo vocaboli eterogenei 
del lessico antico, senza più rispettarne l’autonomia e la funzione tettonica di peso 
e sostegno (22). Il Peruzzi, da parte sua, seguiva queste tendenze, che prima del sacco 
di Roma quasi minacciavano di diventar moda. Ma osservava sempre, in contrasto con 
Giulio e Michelangelo, il rapporto di peso e sostegno, come afferma lo stesso Serbo 
acutamente nella descrizione della porta dorica.
Dopo il sacco di Roma, l’atteggiamento degli artisti è completamente cambiato: 
diminuisce l’aspetto capriccioso e leggero, e anche il Peruzzi diventa più grave e più 
chiuso. Nel Palazzo Massimo non troviamo più il capovolgimento degli ordini, e la 
‘mescolanza’ di forme eterogenee nelle edicole del pianterreno del cortile à molto 
meno sperimentale e esplicita che non nel Palazzo Fusconi. Invece del grazioso ‘stile 
dementino’ (23), il Peruzzi ora adopera un classicismo brillante, ma nello stesso tempo 
ermetico e teso, classicismo che usa anche il Sangallo, benché in maniera meno raffi­
nata e più rigida, come, per esempio, nel piano ionico del cortile di Palazzo Farnese 
dal 1540 in poi. Lo stesso Giulio Romano arriverà soltanto in opere tarde, come il 
Duomo di Mantova, ad un simile classicismo che si ritroverà nelle opere del Palladio 
e che, nella sua intellettualità erudita, supera già il Rinascimento romano nel senso 
stretto del termine.
Il tardo Peruzzi di Palazzo Massimo quindi non contesta la regola e il canone 
o la esemplarità dell’antico e tenta sempre di integrare le sue innovazioni o variazioni 
nel contesto estetico. Egli però evita la sistematicità, il rigore, lo schematismo del suo 
rivale Sangallo. E lo fa non soltanto nella scarsa continuità orizzontale tra la facciata 
e il cortile o nell’innesto della porta ionica in un sistema dorico, ma anche, in maniera 
ancor più ovvia, nell’uso degli assi.
Abbiamo visto quanto fosse più simmetrico ed assiale il progetto realizzato ri­
spetto a quello ‘economico’ UA 368. Ma anche l’attuale palazzo obbedisce soltanto 
parzialmente alla supremazia assiale. L’asse ‘urbanistico’, che coincide con quello 
della opposta via del Paradiso, non corrisponde con quello longitudinale del palazzo, 
ma finisce nella colonna sinistra della loggia posteriore del cortile (cfr. figg. 2-3). Chi 
guarda da via del Paradiso quindi non viene attratto da un point de vue assiale e sim­
metrico, perché l’asse longitudinale del palazzo non arriva esattamente al centro del 
portico. La colonna del primo cortile dà piuttosto un effetto pittoresco, irrazionale e 
aiuta chi guarda a comprendere la disposizione dell’interno.
Oltre al portico-vestibolo, anche una parte delle stanze non segue le coordinate 
dei due assi principali, ma si orienta invece in modo quasi radiale alla curvatura della 
facciata. Così, per esempio, ambedue i muri del grande triclinio, situato tra il vestibolo 
e il cortile, sono cuneiformi, per dare ad essi la posizione radiale. Questa flessibilità 
dei singoli vani nel contesto della pianta, che è di chiara impronta bramantesca, fu
(21) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau .... cit., voi. 1 pp. 113 s., Tavv. 172, 174 c.
(22) J. S. Ackerman, The Architecture of Michelangelo. Catalogne, London 19642, p. 25; Ch. L. From­
mel, 5. Eligio degli Orefici und die Cappella Medici, in « Actes du Congrès International d'histoire de l'art », 
21, 1964, Berlin 1966, voi. Il, p. 42 s.
(23) Per lo ‘stile dementino' cfr. A. Chastel, Il Sacco di Roma 1521, Roma 1984, pp. 136 s.
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Fig. 12 - B. Peruzzi, Apparizione di Cristo agli Apostoli. (Per gentile concessione del 
Visconte Coke e dei curatori dei Beni Holkham\ foto del Courtauld Institute of Art, 
Londra. )
adottata con virtuosismo da Raffaello nei progetti per la propria casa in via Giulia (24), 
e fu invece estranea al Sangallo e ai suoi allievi. Essi insistevano sulla priorità delle 
coordinate assiali: Bramante e Raffaello cambiano l’asse soltanto per un intero sistema 
di vani. Il Peruzzi lo fa anche per una singola stanza, perché meno interessato alla 
sistematicità della pianta e perché intende ogni elemento, ogni vano, come spazio 
autonomo. I singoli vani di Palazzo Massimo sembrano quasi sospesi nella pianta. 
Questo atteggiamento - allo stesso tempo progressivo in quanto flessibile, e arcaico 
in quanto asistematico - spiega anche lo strano cambio degli assi nel cortile (25). 
Questo non è orientato lungo l’asse longitudinale ma verso Sud-Est e cioè verso la 
parete bassa, il cui centro è messo in rilievo da una statua. Questo cambiamento ina­
spettato dall’asse longitudinale a quello trasversale si ritrova anche in case di epoca 
romana o nel primo progetto UA 273 di Raffaello per Villa Madama (26) ed è con­
trario all’assialità rigida come quella del palazzo adiacente di Angelo Massimo, ideato 
da Giovanni Mangone, fedele seguace del Sangallo.
Un’ambiguità particolare e molto sofisticata si nota nei rapporti verticali della 
facciata: mentre nella facciata di Palazzo Farnese, per esempio, si formano catene 
verticali di edicole dal pianterreno fino al tetto, in Palazzo Massimo non soltanto le 
finestre e gli intercolunni sono in rapporto con le edicole del piano nobile, ma anche 
le colonne e le paraste. Il Peruzzi pone le coppie di colonne e paraste visibilmente 
sotto il peso delle edicole corpose e sporgenti, come se fossero sostenute veramente 
dall’ordine inferiore. Questa suggestione viene ancora sottolineata dal sottile motivo 
di gronde in forma di testine di leone nella cornice inferiore, motivo ripreso poi da 
Michelangelo nel Palazzo dei Conservatori. Il Peruzzi quindi non cerca assi lineari e 
chiari, ma piuttosto il rapporto tettonico tra peso e sostegno, principio fondamentale 
dell’architettura antica. Anche in questo probabilmente si ispira a progetti raffaelle­
schi, come quello Mellon per la facciata di San Pietro (27). Ma mentre Raffaello, sia 
nei progetti per San Pietro che nella facciata di Palazzo dell’Aquila, riprende nei piani 
superiori (28) i verticali del pianterreno per poi neutralizzarli, il Peruzzi li trascura 
completamente, contrapponendo alla zona orizzontalizzante e muscolosa del pian­
terreno un altissimo e passivo piano nobile, senza ordini, senza cornici intermedie, 
chiuso come una corazza e ritmizzato esclusivamente dalle tre file di finestre, che sem­
brano coniate nella facciata come ornamenti di metallo. In linea di massima è lo stesso 
sistema di un piano nobile e di due file di finestre mezzanine che troviamo nel 
Palazzo dell’Aquila ed in altri successivi (Palazzo Gaddi-Niccolini, Palazzo Angelo 
Massimo, Palazzo Torres-Lancellotti) (29). Ma nessun altro architetto aveva osato rinun­
ciare completamente a qualsiasi suddivisione orizzontale e ridare all’ordine la fun­
zione tettonica di ‘portare’ la facciata. Neanche le finestre di Palazzo Massimo formano
(24) Ch.L. Frommel, Der ròmische Palastbau..., cit., voi. II, pp. 263 ss., Tav. 110; Ch. L. Frommel, 
S. Ray, M. Tafuri, op. cit., pp. 235 ss.
(25) In alcune delle piante del Peruzzi per Palazzo Ricci a Montepulciano (H. Wurm, Baldassarre 
Peruzzi..., cit., pp. 324 ss.) l’asse cambia in maniera analoga. Che siano contemporanee risulta dall'alzato 
del progetto UA 330 v. (op. cit. Fig. p. 330), che sembra destinato al pianterreno della facciata di Palazzo 
Massimo.
(26) Ch. L. Frommel, S. Ray, M. Tafuri, op. cit., Fig. p. 327.
(27) Ibidem, Fig. 271 ss.
(28) Ibidem, p. 34.
(29) Ch. L. Frommel, Der ròmische Palastbau..., cit., Tavv. 7 ss., 78 ss., 100, 193 c. 
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catene verticali nel senso sangallesco, in quanto ogni fila è diversa e vuol essere letta 
come nastro autonomo: quelle del mezzanino intermedio sono più piatte, più decorative 
e hanno minore spicco di quelle, più complesse e tese, della fila superiore, che già pre­
para il termine della grande cornice. Il Peruzzi quindi non contrappone, come Raffaello 
in Palazzo dell’Aquila, alle forze assiali e verticalizzanti quelle orizzontali ma, essendo 
meno dinamico e più legato alla superficie della parete, scioglie piuttosto le forze e 
gli assi in un insieme decorativo e bilanciato. La tensione di questa facciata si esprime 
non tanto in forze contrastanti quanto nella curvatura e nella lieve espansione della cam­
pata centrale. Quest’ultima, benché di chiara impronta raffaellesca, è articolata in ma­
niera completamente diversa. Sembra quasi il risultato di un primo cedimento a questa 
tensione, come se la superficie si fosse distesa in questa singola campata.
In questo giuoco raffinatissimo anche la luce ha una parte importante, in maniera 
più drammatica nel portico e lungo l’asse longitudinale. L’ombra sembra ‘mangiare’ 
il corpo delle colonne (30) come ‘mangia’ le figure negli ultimi disegni del Peruzzi 
(Fig. 12). Le ombre profonde dei capitelli, estremamente sporgenti, della grande tra­
beazione dorica o della cornice terminale, intensificano l’effetto orizzontalizzante e 
nello stesso tempo lo alleggeriscono, togliendo ogni pesantezza materiale. E lo stesso 
è vero per le grandi edicole coi loro parapetti e le cornici sporgenti, per le finestrine 
capricciose o per il finissimo reticolato delle giunture tra le pietre che, pittorescamente, 
si trasformano in valori chiaroscurali. Anche questa tendenza si vien preparando nella 
cerchia di Raffaello, si intensifica nelle prime architetture di Giulio Romano e si riflette 
in maniera meno raffinata in opere contemporanee del Sangallo, come il plastico per 
San Pietro (3I). Ma solo Palazzo Massimo trasmette una tale morbidezza chiaroscurale, 
una oscurità che allo stesso momento può essere vista come spazio e valore luministico, 
quasi fosse il nero dipinto da un pennello. È lo stesso effetto che vediamo negli ultimi 
disegni (cfr. fig. 12) architettonici del maestro (32).
Alla fine di questa analisi tutt’altro che esauriente, è assai difficile arrivare a con­
clusioni ben definite. Il Peruzzi fu forse il maggior architetto nella Roma del 1530-1535, 
e quindi dopo il sacco e prima delle architetture romane di Michelangelo. Rimase 
fedele alle tipologie e al lessico acquisiti da Bramante, da Raffaello e dal giovane 
Giulio, ma dopo tanti anni di studi archeologici conosceva l’antico meglio di loro e 
ne faceva un uso meno monumentale, più sofisticato e forse anche più appropriato. 
Nello stesso tempo era più arcaico di Raffaello, di Giulio Romano o di Antonio da 
Sangallo. Aveva una mentalità, sotto alcuni aspetti, più quattrocentesca. E proprio 
questa mentalità, talora arcaicizzante, lo aiutava ad avvicinarsi, più degli altri, all’an­
tico: non gli importavano tanto le grandi simmetrie, gli assi infiniti, gli spazi continui 
e le soluzioni razionali e ortodosse. Cercava piuttosto lo splendore e la perfezione 
della entità statica e autonoma, l’armonia e l’equilibrio dell’individuale e ‘non’ del 
sistema. Benché fosse uno dei più autentici interpreti dell’antico, non faceva parte del­
l’avanguardia nel senso stretto del termine. Non apriva la via all’arte della seconda 
metà del Cinquecento o del Seicento, come fanno Bramante, Raffaello, Michelangelo 
o anche Sangallo.
(30) Idem, Baldassare Peruzzi ali Maler..., cit., pp. 127 ss., Tavv. LXXIV b ss.
(31) G. Giovannoni, op. cit., Fig. 90.
(32) Ch. L. Frommel, Baldassare Peruzzi als Maler..., cit., p. 127, Tav. LXXIV b; H. Wurm, Baldas­
sarre Peruzzi..., cit., Figg. pp. 154, 159, 162, 233, 236, 371, 373, 381, 385, 389, 395, 397, 399, 485, 491.
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È vero che gli architetti maggiori, Michelangelo, Vignola, Bernini, Cortona o Bor- 
romini, si servivano delle sue idee, dei motivi suoi. Ma basta pensare ai grandi sistemi 
coerenti e centralizzati del Borromini, agli assi enormi e continui di piazza San Pietro 
e della Scala Regia o del Parco di Versailles, ai piani nobili principeschi del Louvre 
o di Caserta, per capire che proprio quegli aspetti trascurati del Peruzzi domineranno 
l’architettura posteriore.
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